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Wulf Arlt 
Machaut, Senleches und der anonyme Liedsatz «Esperance qui en 
mon euer s'embat» 
Mein Text nimmt die intertextuelle Fragestellung anhand der Refrain-Problematik für die Ballade des 14. Jahr-
hunderts auf. Im Zentrum stehen zwei Beispiele, das eine aus der Mitte und das andere aus dem Ausgang des 
Jahrhunderts. Bei der älteren Komposition handelt es sich um Machauts «Esperance, qui m' asseüre joie» aus 
der Frühzeit der neuen Gattung, bei der jüngeren mit «En attendant esperance» von Senleches um eine cha-
rakteristische Ballade jener komplexen Schreibweise, für die Ursula Günther die Bezeichnung «ars subtiliorn 
prägte. 
Bei beiden Balladen stellt sich die Frage nach der Beziehung zwischen Texten bereits innerhalb einer Kom-
position für das Verhältnis zwischen Refrain und Strophe(n). Und bei beiden verweist das Stichwort der 
«Esperance», als ein Schlüsselbegriff des «Amour courtois» aus der Rezeption des Roman de /a Rose, schon zu 
Beginn der Texte auf ein weites Feld semantischer Bezüge. Sch ließlich kommt mit einer der beiden Balladen 
auch der Aspekt eines klar markierten Zitats ins Spiel. So greift Senleches im Refrain seines «En attendant 
esperance» auf den Anfang des anonymen Rondeau «Esperance, qui en mon euer s'embat» zurück, während der 
Refrain der Ballade Machauts offensichtlich neu formuliert ist. 
Die Verwendung eines übernommenen Refrains, wie sie Ursula Günther fürs Mehrstimmige unter dem 
Stichwort der «balade entee» diskutierte, ist im ganzen 14. Jahrhundert nachzuweisen: Schon in den mensural 
konzipierten, einstimmigen «balades» des Jehannot de Lescurel aus dem Anfang des Jahrhunderts, dann bei 
Machaut und eben bis in die Situation um 1400. In der Regel freilich wurden Text und Musik auch der Refrains 
neu formuliert. Verantwortlich dafür dürfte eine generelle Tendenz zur Individualisierung sein, die sich gerade in 
der Ballade mit immer wieder anderen kompositorischen Lösungen und nicht zuletzt im Verhältnis zwischen 
Musik und Text beobachten läßt. Diese Individualisierung ist beispielhaft bereits im einstimmigen Lied 
Lescurels zu greifen und dann vor allem als ein Grundzug der mehrstimmigen Ballade Machauts - hier mit ei-
nem geradezu planmäßigen Ausschöpfen der vielfiiltigen Gestaltungsmöglichkeiten, die sich im cantus firmus-
freien Satz aus der Verbindung der verschiedenen rhythmischen Strukturen im neuen System der «quatre 
prolacions» mit der differenzierten Klanglichkeit des «contrapunctus» 1 ergaben. In dieser Hinsicht bietet die 
Spätkunst der «ars subtiliorn nur eine Steigerung, abermals aus der Erweiterung der mensuralen Verfahren.2 Und 
daß sich die Realisierung immer wieder anderer kompositorischer Lösungen auch auf den Refrain erstreckte, 
schränkte eben zumindest im Musikalischen die Übernahme bestehender Formulierungen ein . 
Andererseits ist die Frage, ob der wiederkehrende Schluß in Text und/oder Musik übernommen oder neu 
formuliert wurde, für die Beziehung zwischen Strophe und Refrain wie für die weiteren Aspekte einer Interpreta-
tion unter dem Gesichtspunkt der lntertextualität letztlich sekundär. Entscheidend ist - wie schon bei der Mo-
tette des 13. Jahrhunderts - die Funktion der betreffenden Abschnitte für das Ganze der sprachlichen und musi-
kalischen Komposition. Und das heißt, daß ein solcher Abschnitt wie ein <fremden Text behandelt ist: im 
internen Diskurs einer Ballade, als pointierte Formulierung und als Bezugspunkt für den Text oder auch für die 
Musik einer Motette und bei beiden Gattungen nicht zuletzt in der Referenz auf einen weiteren Kontext. 
Läßt sich ein Refrain anderen Ortes nachweisen, so ist das vorab für die materielle Eingrenzung potentieller 
oder auch konkreter Kontexte hilfreich und damit für die Präzisierung intertextueller Aspekte, technischer Mo-
mente der Aneignung oder sogar bestimmter Intentionen, die der Übernahme zugrunde lagen, etwa im Sinne ei-
ner rhetorischen Überbietung oder auch einer «hommage» (Günther), wie sie der schon von Ernst Hoeptfuer er-
kannte auffallende Zusammenhang der dritten Ballade Machauts «On ne porroit pensern mit einer älteren Ballade 
des Jehan de la Mote nahelegt.3 
Im übrigen stimmen seit dem 13. Jahrhundert auch neue Texte der entsprechenden Funktion im Habitus oft 
mit mehrfach nachgewiesenen überein. Das gilt etwa für die pointierte Formulierung allgemeiner Aussagen, die 
Dazu Wulf Arl ~ «Aspekte der Chronologie und des Stilwandels im französischen Lied des 14. Jahrhunderts», in: Aktuelle Fragen der 
mus,kbezogenen Millelalterforschung (Fon11n m11S1co/ogicum 3), Winterthur 1982, S. 193-280, zu Lescurel S. 209-227 und zu Machaut 
S. 228 ff. , sowie Jetzt <«Donnez signeurs> - zum Brückenschlag zwischen Ästhetik und Analyse bei Guillaume de Machaut», in: Tra-
d1t,on und lnnova/1011 in der Musik. Festschrift fiir Ernst U chte11hahn, hrsg. von Christoph Ballmer und Thomas Gartmann, Winterthur 
1993, S 39-64. 
2 Anders Ursula Günther, die die Geschichte der «balade entce» mit Machaut beginnen laßt und die zunehmende Komplexität der Lied-
satze aus dem spnten 14. Jahrhundert filr em ,Ende> dieser ,Gattung> verantwortlich macht, da der «so viel kompliziertere Stil der ars 
subtihor [ ... ] Zitate aus älteren , schlichteren Werken einfach nicht mehr zu[ließ]». so m «Zitate in französ ischen Liedsätzen der Ars 
nova und der Ars subtiliorn, in: Musica D1sc1plma 26 ( 1972), S. 59. 
3 Günther, «Zitate», S 54 1m Anschluß an den Nachweis Hoepffners, «Die Balladen des Dichters Jehan de la Mote», in- Ze itschrift fiir 
romanische Ph,lo/og,e 35 ( 19 11 ), S. 153- 166, insbes. S. 165f 
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im Diskurs des umgebenden Textes unterschiedlich präzisiert werden konnten, oder auch für eine syntaktisch 
offene Fügung, die je andere Anschlüsse erlaubte. Ganz abgesehen davon, daß schon aufgrund der breiten Variie-
rung weithin nicht scharf zwischen der Adaptierung bestehender un<l neuen Formulierungen zu trennen ist.4 
Nun besteht eine spezifische Chance des intertextuellen Ansatzes darin, daß er die poietischen Aspekte aus-
klammert.5 Damit tritt für die Refrain-Problematik die Unterscheidung zwischen übernommenem Material und 
neuer Formulierung gegenüber dem Verhältnis zwischen Strophe und Refrain in den Hintergrund. Die Präzisie-
rung dieses Verhältnisses richtet den Blick auf Fragen, die für die Musik der Liedsätze des 14. Jahrhunderts be-
stenfalls beiläufig angesprochen wurden, und sie führt schon im einfachsten Feststellen von «Markierungen» in 
die zentralen Probleme unserer Kontrolle über die musikalischen Sprachmittel. 
Ln diesem Sinne geht es mir mit den folgenden Bemerkungen vorab um die Exposition genereller Aspekte, 
unter denen sich eine intertextuelle Fragestellung für die Auseinandersetzung mit der mehrstimmigen Ballade des 
14. Jahrhunderts als hilfreich erweist, und bei der Verdeutlichung an Beispielen vor allem um die Arbeit mit der 
Musik. 
* 
1. Machauts «Esperance, qui m'asseüre joie» 
Das Gedicht vertritt im Verhältnis zwischen Strophe(n) und Refrain beispielhaft Grundmerkmale der Gattung. 
Der Refrain - «Que j'aim dame, s'aten merci» - bietet den Habitus eines <fremdem Textes: in der offenen Fü-
gung der Syntax wie der generellen Exposition einer Spannung zwischen «aimern und «attendre» im Gefüge des 
«Amour courtois». Diese Formulierung ist im Diskurs der Strophen konkretisiert. So entspricht der Spannung 
zwischen «aimern und «attendre» die allegorisierte «Esperance» im Einsatz der ersten Strophe, dann in deren 
weiterem Verlauf die Verdeutlichung dessen, was die «Esperance» für das sprechende Ich der Dichtung meint, 
und diese Konkretisierung wird- mit je anderen Akzenten - bis zum Ende der dritten Strophe weitergeführt.6 
Damit läßt sich das Verhältnis zwischen Refrain und Strophen in zwei Richtungen fassen: einerseits führen die 
Strophen in die allgemeine Aussage des Refrains; andererseits bieten sie dessen Explikation. 
Quant A - mours m•a 
. 
Quc j'aim da· mc. 
__, 
tant cn • 
JS 
s'a - tcn ~r- ci. 
1 
Jedes dieser Momente findet in 
der Musik seine Entsprechung 
- sofern man diese aus den 
Voraussetzungen einer di.lfo-
ri ·/ renzierten Handhabung der mu-
sikalischen Sprachmittel liest, 
wie sie sich bei Machaut al-
lenthalben nachweisen läßt. In 
der musikalischen Formulie-
rung steht der Refrain, wie Bei-
spiel I mit der Wiedergabe des 
zweiten Teils verdeutlicht, 
schon darin für sich, daß er 
ausschließlich eine Deklama-
tion mit den Grundwerten Bre-
vis und Semibrevis bietet. 
Beispiel I 
Der vorangehende Schluß 
der Strophe entspricht dem 
Halbschluß des ersten Teils der 
Ballade - sicher in den Takten 29/30 und, sofern dessen an anderer Stelle diskutierte Emendation zutrifft, sogar 
mit einem noch wesentlich längeren «Rücklauf» innerhalb der Strophe.7 Der Refrain ist einerseits durch die 
Pause im Cantus abgesetzt, andererseits führt er den Halbschluß weiter: durch die überbrückende Tenorformel in 
4 Dazu die Beispiele bei Arlt, «Aspekte», S. 224-227; die Untersuchungen von Eglal Doss-Quinby, les Refrains chez /es trouveres d11 
Xlf s1ec/e au debut du XIV' (Amencan Umvers,ty Studies, Series 11 Romance lang11ages and literature 17), New York 1984, und Jetzt 
generell die Beobachtungen und Uberlegungen von Ardis Butterfield, «Repetition and Variation in the Thirteenth-Century Refrain», in 
Journal ofthe Royal Musical Assoc,at,on 116 (1991), S 1-23. 
5 Dazu die Hinweise in der Einführung zu diesem Kolloquium (oben, S. 288f.). 
6 Dazu jetzt 1m einzelnen der anschließende Beitrag von Kevin Brownlce «L1terary lntertextualities in tlle <Esperance> Senes: 
Machaut's ,Esperance qm m'asseüre>, tlle Anonymous Rondeau <Esperance qui en mon euer s'embat>, Senleches' <En attendant 
esperance conforte»>, mit einer Wiedergabe des Textes nach Chichmaref. Meme abweichende syntaktische Gliederung legt - mit 
einem transitiv verwendeten «asseurern - die Lesung des Textes durch die Vertonung Machauts zugrunde; dazu die eingehende 
Besprechung der Ballade bei Arlt, «Aspekte», S. 239-248 . 
7 Dazu Arlt, «Aspekte», S. 246-248, und Lawrence Earp, «Machaut's Role in the Production of Manuscripts of His Works», m: JAMS 
42 (1989), S. 493, Anm. 
302 Kolloquium 4: fntertextualitä/ im Lied des 14. und 15. Jahrhunderts 
T. 30 und im Einsatz über «Que» mit der Modifizierung des vorangehenden perfekten Klanges Ober a zur poin-
tierten großen Sexte a-fis. Der Refrain enthält in nuce die Klanglichkeit der ganzen Ballade und das überdies in 
Korrespondenz zu seinen beiden auch in der Musik abgesetzten sprachlichen Gliedern: mit der Rückkehr zum 
Klang des Halbschlusses auf «(Que j'aim) da(me)» und in der Weiterführung zum Ganzschluß auf «s'aten 
merci». Selbst der Zusammenhang zwischen Refrain und Strophenbeginn findet in der Musik seine Entspre-
chung, da der Cantus auf «Esperance» mit der Melodie der letzten drei Takte des Refrains einsetzt (Beispiel 2). 
Es· pc · n.n · 
Dous pcn • scr, . 
Beispiel 2 
- CC ... qui de m'a_s•sc· nour •ri · u. ru • -rc Joi · rc, Trcs 
. . 
· c sans 




Und wie der Text der Strophe das im Refrain allgemein angesprochene Thema konkretisiert, so setzt die Musik 
in der Lesung des Textes ihre Akzente. Das beginnt mit dem exponierten Quartvorhalt auf «(Espe)ran(ce)» und 
betrifft in dem wiedergegebenen Anfang das Herausstellen des «(ioie) sans per» durch die hohe Lage und die mit 
der Synkope unterstrichene hemiolische Deklamation.8 
Soweit betreffen diese analytischen Bemerkungen zunächst eine intertextuelle Aufsicht im engsten Rahmen, 
wie sie bei der Ballade durch die Frage nach dem Verhältnis zwischen dem Refrain als einem «fremden» Text 
und der Strophe gegeben sind. Gewiß spielt dabei für die Akzente einer Lesung des Textes durch die Musik der 
Wortlaut der ersten Strophe eine besondere Rolle. Doch läßt sich nach meinen Beobachtungen immer wieder 
feststellen, daß Dichter-Musiker wie Lescurel oder Machaut im Konzipieren des Textes und der Musik durchaus 
vom Ganzen des Gedichts ausgingen. Und sicher ist diese Ballade Machauts ein extrem dankbares Beispiel für 
eine Verdeutlichung dessen, was sich aus der Frage nach der «Beziehung zwischen Texten» in dieser Gattung 
schon für die Interpretation der einzelnen Komposition beibringen läßt. 
Andererseits führt jede dieser Beobachtungen über die eine Ballade hinaus. Das beginnt mit dem breiteren 
Kontext, auf den das Gedicht verweist: auf das Gefüge des «Amour courtois» bei Machaut selbst und in seiner 
Rezeption des Rosenromans. Das betrifft einzelne Stichwörter und Wendungen des Textes. Und das gilt erst 
recht für die musikalischen Sprachmittel. Allerdings ist gerade für deren Präzisierung in einer kritischen Bestan-
desaufnahme das meiste noch zu tun: bei Machaut selbst und gerade dann, wenn der Blick auch die Liedsätze 
anderer erfaßt, wie sie zumal aus den letzten Jahrzehnten seines Lebens erhalten sind. Erst wenn diese Arbeit 
geleistet ist, wird sich zeigen, wieweit wir sowohl bei Machaut als auch in einem weiteren Kontext des mehr-
stimmigen Liedes zu «Codes und Sinnsystemen» vorstoßen können, in deren Eingrenzung eine der spezifischen 
Aufgaben des intertextuellen Ansatzes liegt. Lohnend ist diese Aufgabe freilich schon deswegen, weil jeder Vor-
stoß auf einschlägige Indizien führt, und das nicht nur in der Interaktion zwischen einer sprachlichen Aussage 
und einer entprechenden Vertonung9, sondern selbst unter Abstraktion vom Text, wie etwa in den Anfangen des 
Rondeau 1 «Doulz viaire» und der Ballade 19 «Amours me fait desirern. '0 
Schließlich zeigt mein zweites Beispiel, daß und wie diese Momente auch am Ende des Jahrhunderts und in 
einer ganz anderen stilistischen Situation nachzuweisen sind - auch hier allerdings wieder in einer Komposi-
tion, bei der Text und Musik vom gleichen Autor ~tammen, und eben mit dem zusätzlichen Aspekt einer expli-
ziten Beziehung zwischen Texten durch ein «Zitat». 
2. Senleches' «En attendant esperance» und das Rondeau «Esperance qui 
eo mon euer s'embat» 
Auch bei Senleches bietet der Refrain eine syntaktisch offene Fügung: «C ilz qui ne sceit vivre sans esperance». 
Und auch hier finden sich im Verhältnis zwischen Refrain und Strophenausgang die gleichen Stichwörter wie in 
der Ballade Machauts, allerdings umgekehrt: «Esperance» am Schluß des Refrains und «attendre» im Beginn 
der Strophe. Die Umkehrung entspricht zunächst dem von Reinhard Strohm erkannten Zitat. 11 So führt 
8 Dazu Arl~ «Aspekte», S. 244f 
9 Dazu erstmals und mit den verschiedensten Beobachtungen Wolfgang Dömling, «Aspekte der Sprachvertonung in den Balladen 
Guillaume de Machauts», in: M/25 (1972), S. 301-307- und mit einer ersten Einordnung entsprechender Vorstöße Wulf Arlt, «Musik 
und Text>>. M/37 (1984), S 272-280. 
10 Dazu Arl~ «Aspekte», S. 258f 
11 So erstmals m <«La harpe de mflod1e> oder Das Kunstwerk als Akt der Zueignung», in: Das musikalische Kunstwerk. Festschrift far 
Carl Dahlhaus, hrsg. von Hermann Danuser u.a., Laaber 1988, S 305-3 16, insbes. S 309, und jetzt in Reinhard Strohm, The Rise of 
European M11s1c. 1380-/500, Cambridge 1993, S. 57. 
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Senleches auf «Esperance» die Cantus und Tenor des weit verbreiteten anonymen Rondeau «Esperance, qui en 
mon euer s'embat» an.' 2 Auch von dem Rondeau aus läßt sich eine BrUcke zur Ballade Machauts schlagen. 
Machauts Text beginnt- in einer Verdeutlichung der Lesung durch die Musik- mit den Worten: 
Esperance qui m'asseurejoie sans per: vie a mon weil. 
«Esperance» und «vie» sind die Rahmenwörter des Refrains im Rondeau 13: 
Esperance qui en mon euer s'embat, 
entir me fait d'amer la doulce vie. 
Die eingeschobene Aussage stimmt nicht nur im Grundzug mit derjenigen Machauts Uberein. Und im Verlauf 
des Cantus läßt sich, wie Beispiel 3 verdeutlicht, der Schluß des Rondeaus mit dem Anfang der Ballade in Be-
ziehung setzen: 
la trcs grant pei ne. 
Es - pe ran ce 
Beispiel 3 
Jede dieser Beobachtungen ist im Blick auf die Chancen und Grenzen einer intertextuellen Fragestellung bei die-
sem Material von Interesse. Hier freilich nicht im Sinne einer direkten Beziehung zwischen den beiden jüngeren 
Kompositionen mit der Ballade Machauts, sondern als Hinweis auf ein weiteres Feld der Kontexte und der all-
gemeinen Sprachmittel. So entspricht die musikalische Übereinstimmung den einfachsten Spielregeln der Melo-
diebildung und Kadenzierung und fehlt im Rondeau jede weitere Markierung, wie sie in der Ballade Machauts 
durch den Beginn im Einklang und den Zusammenhang mit dem Schluß der Komposition gegeben ist. An den 
beiden jüngeren Texten ist kein «spezifischer verbaler oder funktionaler» Zusammenhang mit dem Gedicht 
Machauts auszumachen. 14 Und die Übereinstimmungen aus einem allgemeinen Bereich der Formulierungen im 
Rezeptionsfeld des Rosenromans 15 lassen sich, wie jetzt Lorenz Welker erkannte, für Machaut und das anonyme 
Rondeau bis auf eine entsprechende Stelle des Romans zurtickführen. 16 
Die Komposition von Senleches unterscheidet sich schon im Umfang und erst recht in ihrer komplexen 
Schreibweise erheblich von der frühen Ballade Machauts. Um so bemerkenswerter ist, daß die dort skizzierte 
« intertextuelle» Beziehung zwischen Refrain und Strophe, als ein charakteristisches Moment der Gattung, hier 
noch umgreifender ausgeprägt ist, und zwar gerade in der musikalischen Formulierung (dazu Beispiel 4 17). 
Der Refrain ist klar von der Strophe abgesetzt (55-76). Der in den GerUststimmen übernommene Abschnitt 
umfaßt aber nur 6 der 22 Breven (60-65). Das «Zitat» ist schon dadurch markiert, daß es sich in der ganzen Bal-
lade um die einzige längere Folge einer regelmäßigen Deklamation in den Grundwerten Brevis und Semibrevis 
ohne Synkopierung handelt. Beim näheren Zusehen freilich zeigt sich, daß die bei Machaut für den Zusammen-
hang zwischen Strophe und Refrain skizzierte Beziehung hier bereits für das Verhältnis zwischen dem kurzen 
Zitat und dem ganzen Refrain gilt. 
12 David Fallows nennt in seinem noch unveroffentl,chtem Caralogue o/ Polyphonie Songs 14/5-1480 fllr den polyphonen Satz sechs 
Quellen des ausgehenden 14. und frohen 15. Jahrhunderts sowie eine Tabulatur, dazu etwa folgende Editionen: Willi Apel , Freneh 
Seeular Composilions o/rhe Fourreemh Cenrury 3 (Corpus Mensurabibs M11s1eae 53.3), o. 0 . 1972 S. 89f. ; Gordon K. Greene, Poly-
phonie Musie o/ rhe Fourleenlh Cenrury 22: French Secular Music, Monaco 1989, S. 57f.; Maria van Daalen and Frank Harrison, 
«Two Keyboard Intabulation of the Late Fourteenth Century on a Manuscript Leaf now in tl1e Netherlands», in. Tijdschr!fl van de 
Vereniging voor Nederlandse M11ziekgeschiedems 34 (1984). S. 79-108, die Edition auf S. 102-105; und zu einer der ältesten Auf-
zeichnungen Reinhard Strohm, «The Ars Nova Fragments of Gent», in: Tijdschr!fl van de Veremgmg voor Nederlandse Muziekge-
schiedenis 34 (1984), S. 109-131. 
13 Ich folge der Textehandschrift Philadelphia, University of Pennsylvania, University Libraries, Ms. French 15 , fol. 66. Nur zwei der 
Musikhandschriften bringen den Text des Refrains: Cambridge, Univers,ty Library, Add. 5943, fol [A], und das Fragment Gent, 
Rijksarchief, 133, fol. iv [B], beide mit Abweichungen fllr den Schluß: 
Sentir me fait [Al d'amours la doulche vie 
[B] de mous Ja vie 
[B] bringt Ober «mous» ein korrigierendes «a», also wohl ebenfalls «d ' amours» mit ausgefallenem vorletzten Wort. Maria van Daelen 
und Frank llarrison («Two Keyboard lntabulallons», S. 105) lesen «de mourus» und schlagen als Besserung «demorans» vor Der Text 
der Ausgabe von Greene - «d ' amors la tres grant peine» - scheint auf diesen Vorschlag zurückzugehen . 
14 Dazu ,m Detail die anschließenden Beobachtungen von Kevirr Brownlee. 
15 Dazu Pierre-Yves Bade!, le Roman de la Rose au XIV" s1ec/e (P11bl,caho11s Romanesel Fran,a,ses 153), Genf 1980. 
16 Dazu sein Texl «We,tere Beobachtungen zu ,Esperance»>, unten, S. 319 
17 Nach der Ausgabe von Apel , French Secular Compos1hol'S 1, S. 167-169 
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Für die Eingrenzung dieser Beziehungen von Zitat und Refrain, wie dann von Refrain und Strophe, ist der 
stilistische Unterschied zwischen dem einfachen Rondeau und der komplexen Ballade in Rechung zu stellen. 
Dabei kehren vor allem folgende Elemente des übernommenen Abschnitts in der Komposition von Senleches 
wieder: 
(1) die fallende Quarte, wie sie am Anfang des Zitats als Tntervallschritt und dann im Sekundabstieg auf die An-
fange der Breven erklingt; 
(2) die charakteristische rhythmische Formel kurz-kurz-lang der zweiten Breviseinheit im Sekundaufstieg mit 
anschließendem Sekundabstieg (im folgenden als kkl angeführt); 
(3) die Unterterzung des Quartabstiegs, wie sie im Zitat aus dem einfachen Wechsel perfekter und imperfekter 
Intervalle über dem Tenor vorliegt: zuerst in der Folge Oktave-Sext-Quinte und dann im Wechsel zwischen 
Terz und Einklang über den absteigenden Sekunden des Tenors. 
Symptomatisch für die komplexere Fassung dieser Elemente in der Schreibweise von Senleches ist die verän-
derte Wiederholung des unterterzten Sekundabstiegs im Cantus des Refrains (Beispiel 6): erst in verkürzter Form 
und von d aus und dann - nach der kkl-Wendung, die im Zitat vorangeht und hier in die fallende Quarte inte-
griert ist - noch einmal von a aus: 
Zitat 
es - pc - ran tcel 
65-70 
Beispiel 5 
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Beispiel 6 
Und vor diesem Hintergrund wird deutlich, daß eben schon der Beginn des Refrains in den - durch die Syn-
kope verschobenen - langen Werten mit dem Quartabstieg des Cantus einsetzt, dessen Unterterzung hier in den 
Klangfortschreitungen des Contratenors erscheint: erst gleichzeitig und in der Oktaverweiterung, dann in den ver-
schobenen Terzen; unterstrichen durch den Quartabstieg im Tenor: 
Arlt .,Machaut" N7 
i Ir 1 i_,1_ l1J _:_r- = 
Cilz qui ne sceit vi vrc 
55- 58 ~:J, 
:,) f" 
Beispiel 7 
Damit läßt sich der ganze Refrain als musikalische Explikation des Zitats lesen, beziehungsweise das Zitat als 
eine Verdeutlichung dessen, was im Beginn des Refrains anklingt und dann nach dem übernommenen Abschnitt 
in der Tonsprache von Senleches wiederholend bestätigt wird. 
Nun finden sich diese Momente an prominenter Stelle bereits in der Strophe selbst. Da die «Rücklaufstruk-
tur» hier die ganze Komposition betrifil, stimmt der Schluß des ersten Teils (! 9-30 ohne den ouvert-Klang 25) 
mit der zweiten Hälfte des Refrains überein (66-76). Der zweite Teil beginnt mit dem abermals rhythmisch 
anders gefaßten absteigenden und unterterzten Quartgang (31-34), zu dem im Einsatz und Schluß des Contrate-
nors die kkl-Floskel erklingt. Der nächste Vers setzt im Cantus mit dieser Floskel ein (35) und bringt dann 
pointiert zweimal die fallende Quarte (36 und 37), der anschließende Vers nach dem Einsatz auf/ bringt die 
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Quarte a-e in Sekundschritten (38/39), vor der Zäsur eine Schlußbildung aus der kkl-Floskel von f aus (40/41) 
und im Schluß des Verses - immer wieder anders rhythmisch modifiziert - eine Formulierung aus den ver-
setzten absteigenden Quartfolgen c-g und a-e, beziehungsweise noch g-d (42-48). Und der Anfang des letzten 
Verses der eigentlichen Strophe führt auf eine weitere Verschränkung der Teile im Sinne wiederkehrender 
Abschnitte. So läßt sich dieser Anfang zunächst als Modifikation der ersten Töne des Cantus nach der ersten 
Verszäsur dieses Teiles lesen: 
35136 -
pas se temps et 
49/50 
De toulz. ccs mts 
Beispiel 8 
Nur ist hier auch in den Unterstimmen der pointierte letzte Einsatz vor dem Rücklauf aus dem ersten Teil 
Ballade aufgenommen (siehe Beispiel 9). 
Wobei sich die Abweichungen der Unterstimmen auch auf 
den je anderen Kontext zurückführen lassen: im Tenor von 13 
mit einer Vorimitation zum Cantus, deren rhythmische Grup-
pierung dann in den Unterstimmen weitergeführt ist; und im 
Contratenor von 50 mit der kkl-Floskel, die mit dem Aufstieg 
e-f-g und dessen Sekundversetzung zu fg-a in der Schlußbil-
dung des Cantus aufgenommen ist (52-54). 
Vor dem Hintergrund dieser Beobachtungen ist allerdings 
das Material des Refrains schon vom Anfang der Ballade her 
nicht nur als ein allgemeines <Raster> im Cantus präsent. Dieser 
beginnt nach dem ersten Klang mit der kkl-Floskel von f aus 
aufsteigend und mit anschließendem Abstieg zum g, und er 
schreitet dann die fallende Quarte g-d in Sekundschritten aus 
(2/3), mit gedehnter Wiederholung der Floskel auf die Töne 
c-d-e-d ( 4/5). Der anschließende hohe Einsatz bringt auf die bei-
den Worte «Esperance conforte» im Sekundabstieg die beiden 
fallenden Quarten d-a und a-e (7-9), unterstrichen durch die 
Quartversetzung der Melodie von 7 in 8. Und der im Aufstieg 
zum g zurückkehrende nächste Abschnitt setzt mit kkl von d 










Diese melodischen Aspekte ergänzen die jetzt von Susan 
Rankin herausgearbeiteten Momente der Tonalität, der melodi-
schen Gestaltung und damit einer Lesung des Textes, die in 
diesem Beginn zunächst die Worte «En attendant» unter-
streicht, dann entschieden das Stichwort «esperan1,;e» und dann 
Beispiel 9 
weiterführt zum Anfang des nächsten Verses (mit der Verdeutlichung von Susan Rankin) 18 : 
. En attcndant Espcrancc conforte L 'o"}me qu, vuolt. . 
Diese Lesung läßt sich für den Rest des hier noch bis zur Zäsur erfaßten zweiten Verses und damit des ganzen 
ersten Teils durchführen. So ist die mit Beispiel 9 bereits angesprochene Fortsetzung des zweiten Verses schon 
durch die melodische Versetzung des Anfangs auf die Aussage vor der Zäsur bezogen: dort kkl als d-e-/und Wei-
terführung zum g, hier mit Dehnung und Schärfung durch das mi als a-h-cis sowie Weiterführung zum d und un-
terstrichen durch die Antizipation im Tenor (b-c-d mit Weiterführung zum e als Grundton der Sexte e-cis, die in 
der Fortschreitung das d des folgenden perfekten Quint-Oktav-Klanges und damit den kurzen Spitzenton der 
Melodie betont). Das Wort «avoirn ist durch Dehnung und Figuration hervorgehoben und auch darin vom fol-
genden so abgesetzt, daß auf das Wortende und durch die Synkope betont im Cantus der Sekundaufstieg c-d-e 
aus 4/5 aufgenommen ist (17/18). Und den Schluß bildet auf dem breit unterstrichenen «perfeccion» der 
<Rücklauf> in den Refrain. Das ergibt für den ganzen zweiten Vers und in der Weiterführung der Verdeutlichung 
von Susan Rankin die Lesung: 
.. . L'omme qui vuolt v avoir v perfeccion 
18 Dazu im Detail ihr Gesprächsbeitrag «Observations on Senleches' ,En attendant esperance»> (unten, S. 317). 
Wulf Arlt, Machaut, Senleches und der anonyme liedsatz «Esperance» 309 
lm übrigen ist es bezeichnend für die Ausgewogenheit in der Proportion der Abschnitte (die entschieden dazu 
beiträgt, die rhythmische Vielfalt zu balancieren), daß der ganze Teil in gleich lange Gruppen mit einer Schluß-
dehnung im ouvert gegliedert ist: 
En attendant 
6 (3+3) 
esperance conforte v L'omme qui vuoll 
6 (3+3) 
avoir v perfeccion 
6 (4+2) 7 (3+4) 
Die Raffung im Enjambement der Verse läßt sich durchaus aus der kompositorischen Anlage des Teils und der 
ganzen Ballade erklären, aber sie bietet zugleich eine Lesung des Textes, die übers Kompositorische hinaus und 
zu den spezifischen Aspekten führt, unter denen das Stichwort der «Esperance» in dieser Ballade aufgenommen 
ist. 19 Wie bei Machaut, so kehren auch bei Senleches die Stichwörter «attendre» und «esperance» wieder, aber 
eben mit dem Bezug auf den «l'homme, qui vuolt avoir perfeccion>>. Dieser andere Akzent läßt sich einerseits 
als die Konzentration auf ein Teilmoment im Bezugssystem des stilisierten «Amour courtois» sehen, anderer-
seits entspricht er einer anderen Haltung, sicher einem Grundzug der Gedichte des Jacob de Senleches und viel-
leicht sogar, wie Reinhard Strohm vermutet, dem anderen Erwartungshorizont einer Situation des späteren 
14. Jahrhunderts.2° 
Machauts Gedicht thematisiert die im Refrain angesprochene Beziehung des sprechenden Ichs zur Dame -
«Que j'aim dame, s'aten merci» - im Sinne eines «classic Machauldian topos» (Brownlee). 
Dem dienen die allegorisierten Figuren, wie sie aus der Rezeption des Rosenromans zentrale Begriffe im sti-
lisierten Gefüge des «Amour courtois» vertreten: vorab «Esperance», dann auch «Amours» selbst und in der 
dritten Strophe ein personalisiertes «Souvenirs». Die Dame ist im ganzen Gedicht präsent, zunächst mittelbar, 
dann aber im Schluß des Diskurses als unmittelbarer Bezugspunkt, mit allen topischen Prädikaten und in dem 
«si» des letzten Enjambement beim Anschluß des Refrains: 
Car souvenirs en moy figure 
Sa fine biaute sans orgueil, 
Sa bonte, sa noble figure, 
Son gent maintieng, son bei accueil, 
Et comment si dous riant oueil 
Par leur attrait m'ont mene, si 
Que j ' aim dame, s'aten merci. 
Ganz anders im Gedicht von Senleches. Hier tritt die Dame, wie jetzt Kevin Brownlee betont, überhaupt nicht 
mehr ins Blickfeld . Im Zentrum steht, wie schon die fünf mit «En attendant» beginnenden Aussagen der ersten 
Strophe unterstreichen, die Situation und das Verhalten des «omme» im «attendre»: 
En auendant esperance conforte 
L 'omme qui vuolt avoir perfeccion ; 
En attendant se deduc et deporte, 
En attendant I i proumet guerredon, 
En allendant passe temps et sayson, 
En auendant met en lui sa fiance ; 
De toulz ces mes est servis a fayson 
Cilz qui ne sceit vivre sans esperance. 
Diese Wiederholung ist auch in der Musik dadurch unterstrichen, daß vier der fünf «En attendant» mit einem 
Sekundabstieg vom a zum d erklingen. Die einzige Ausnahme bildet das zweite aus der musikalischen Wieder-
holung im ersten Teil der Strophe. 
Sicher kommt, wie Susan Rankin betonte, im Schluß des Gedichts auch das Ich der Dichtung ins Spiel. lm 
Vordergrund aber steht die allgemeine Reflexion, der das symptomatische «chascuns» im Anfang der zweiten 
Strophe entspricht: 
Esperance lient overte le porte, 
Don chaschuns puet avoir guarison. 
Esperance est de si noble sorte 
Que cilz ne doit pendre confusion 
Qui l' a o soy; ... 
Das Ich der Dichtung tritt bezeichnenderweise unter Hinweis auf causa und ratio auf: «et j'ay cause et rayson» 
(3.2) und den Schluß bildet eine conclusio: «Dont je vos pris en ma conclusion» (3 .5). 
Bei Machaut geht es mit der Konkretisierung der Spannung zwischen «aimern und «attendre» in der Figur 
der «Esperance» immer noch um die Grundkonstellation des «Amours courtois» als einer Beziehung zur Dame. 
19 Dazu im einzelnen die weiteren Beobachtungen zum Text mit dessen vollständiger Wiedergabe in den anschließenden Beiträgen von 
Kevin Brownlee und Susan Rankin, die ich im folgenden nur soweit aufnehme, wie es bei der Ausführung meiner vorbereitenden Fra-
gen ins Gespräch sinnvoll ist. 
20 <« La harpe de melodie»>, insbes. S. 308-310, und in diesem Text auch die Hinweise zu den weiteren Gedichten des Jacob de 
Senleches . 
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Bei Senleches erhält das «attendre» eine geradezu «self-centered quality» (Brownlee). Sein Gedicht konzentriert 
sich gleichsam auf einen Raum <Von dieser Beziehung. 
Nun findet sich der pointierte Einsatz «En attendant. . . » in einer ganzen Gruppe von Balladen dieser Zeit. 
Damit stellte sich schon länger die Frage nach einem Zusammenhang zwischen diesen und weiteren Komposi-
tionen, einschließlich eines Rückbezugs zu Machaut.21 Eine dieser Balladen, «En attendant souffrirn von 
Philipoctus da Caserta22, bringt im Cantus des ersten Teils ebenfalls die bei Senleches zitierte Tonfolge des an-
onymen Rondeaus klar vom Vorangehenden abgesetzt und überdies in der gleichen Lage wie bei Senleches, 







pay - ne 
Beispiel 10 
Aufgrund dieser Unterschiede und vor allem deswegen, weil sich mir kein entsprechender Kontext erschloß, habe 
ich diese Übereinstimmung in der ersten Fassung meines Beitrags eher skeptisch und beiläufig erwähnt. Lorenz 
Welker hat mich in seiner Diskussion dieser Stelle und mit zusätzlichen Hinweisen zur ganzen Gruppe davon 
überzeugt, daß hier durchaus ein weiterer ergiebiger Ansatzpunkt für die Frage nach der Beziehung zwischen den 
Kompositionen dieser Werkgruppe liegen dürfte.23 
Damit exponieren die Beobachtungen zur Ballade von Senleches und deren Vergleich mit Machauts 
«Esperance» eine ganze Reihe von Fragen zum Themenkreis der Beziehung zwischen Texten . Sie betreffen den 
engsten Rahmen einer intertextuellen Beziehung zwischen Refrain und Strophe in den einzelnen Balladen und 
den konkreten Zusammenhang zwischen Werken; sodann die generelle Problematik unserer Kontrolle über die 
musikalischen Sprachmittel, die es erlaubt, Markierungen anzusprechen und auch im Musikalischen einen weite-
ren Bereich der «Codes und Sinnsysteme» einzugrenzen; schließlich die unterschiedlichen Haltungen der Texte, 
ihre Verankerung im Gefüge des «Amour courtois» und nicht zuletzt dessen verschiedene Spielformen im weiten 
Feld einer Rezeption des Rosenromans. 
21 Dazu Ursula Günther, <<Zitate», S. 62-66. und Reinhard Strohm, «La harpe de melodie», S. 308f. 
22 Herausgegeben etwa bei Willi Apel, French Secu/ar Composillons l, S. 56f. 
23 Dazu sein Beitrag «Weitere Beobachtungen zu <Esperance»>, unten S. 319. 
(Universität Basel) 
